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EINE MUSEUMSTAGUNG IN STOCKHOLM 


Der International Council of Museums (ICOM), dessen Tätigkeit den Lesern aus den 
„ICOM-News” und der Zeitschrift „Museum“ bekannt sein dürfte, hat ein Komitee 3 
begründet, dessen Aufgabe die Förderung von Fragen der Museumseinrichtung-, auf- 
stellung und -technik ist. Ihm gehören als Mitglieder je ein Vertreter von zehn Lan : AR 
dern, als Präsident und Vizepräsident Bengt Thordeman-Stockholm und Pierre Verlet, “ 
Paris und als Sekretärin Monika Rydbeck an. Von unserer Seite wird man mit Freude au 
begrüßen, daß auch Deutschland darin vertreten ist. Dankbar erkennt der Verfasser 
dieses Berichts an, mit welcher Wärme und Kollegialität ihn die übrigen Mitglieder des 5 
Komitees und die schwedischen Kunsthistoriker auf einer vom 8.—13. Mai in Stock- 
holm abgehaltenen Tagung in ihrer Mitte aufgenommen haben. 
Zum Sitzungsort für eine Versammlung von Museumsleitern, denen Probleme moderner 
Museumsgestaltung am Herzen lagen, hätte schwerlich ein günstigerer Platz gewählt 
werden können als Stockholm, denn über Fragen, wie sie auf der Tagung zu erörtern 
waren, läßt sich weder theoretisch noch mit Hilfe von Plänen und Photos, sondern nur 
angesichts verwirklichter Lösungen fruchtbar diskutieren. Wo aber wäre das heute 
besser möglich als in Stockholm, dessen Museen vom Kriege unberührt geblieben und 
im letzten Jahrzehnt großenteils ganz neu aufgestellt worden sind! Den deutschen 
Besucher. erfüllt es mit Staunen, zu sehen, mit welcher Erfindungsgabe und Sorgfalt 
und mit welchem Einsatz finanzieller Mittel die Stockholmer Museen auf ein Niveau 
gehoben worden sind, das gegenwärtig über dem der meisten europäischen Sammlungen 
liegen dürfte und fraglos alles in Deutschland zur Zeit Mögliche übertrifft. Man spürt, 
wie hier eine Reihe fähiger Museumsmänner, unterstützt von geschulten Architekten, in 
friedlichem Wettbewerb bestrebt waren, ihre Sammlungen so wirksam wie möglich dar- 
zubieten und für die verschiedenen Aufgaben immer wieder neue zweckentsprechende 
Lösungen zu finden. 
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 Stockholmer Museen besuchen zu können und in alle Fragen der Einrichtung und Auf- 


stellung eingeweiht zu werden. Es entsprach der schwedischen Freigebigkeit,- daß jedem 
. Mitglied bis ins einzelne alle Erfahrungen zugänglich gemacht wurden, die man bei 


‚der Konstruktion von Vitrinen, bei Sicherungsmaßnahmen, Heizungs- und Entlüftungs- 
“einrichtungen gemacht hatte. 


8 Besondere Bedeutung kam immer aufs neue den Fragen der künstlichen Beleuchtung 


von Räumen und Schauschränken zu. Länge und Dunkelheit des nordischen Winters 


De es mit sich gebracht, daß Schweden dies Problem mehr beschäftigt hat als die 
„südlicheren Länder. Die meisten Stockholmer Museen können bei künstlichem Licht 
ausgezeichnet besichtigt werden. Am frühesten hat man für ausreichendes Lampenlicht 
wohl in der Gemäldegalerie des Nationalmuseums gesorgt. In den Oberlichtsälen ist 
ein Wald von starken Strahlern verschiedener Färbung über der Milchglasdecke an- 


gebracht. Das künstliche Licht fällt also von der gleichen Stelle ein wie das Tageslicht, 


Bei der riesigen Höhe der Räume bedeutet das einen ungeheuren Aufwand an Strom, 
“der allerdings in Schweden sehr billig ist. Die Bilder sind gut ausgeleuchtet und doch 


. befriedigt die Lösung insofern nicht voll, als durch das Näherrücken der Lichtquelle 
die Strahlen in: breiterem Winkel Sufallen als am Tage und auch die leeren Ober- 


i ur "wände erhellen, wodurch die Aufmerksamkeit sich weniger auf die Bilder konzentriert 


als bei natürlichem Licht. 
"Das Historische Museum ist 1939 unter geschickter Benutzung eines stark erweiterten 


klassizistischen Kasernenbaus zu einem der schönsten europäischen Museen ausgestaltet 


worden und stellt heute einen sehr würdigen Schatzbehälter für den schwedischen 


Kunstbesitz von prähistorischer Zeit bis zum 17. Jahrhundert dar. Freilich sind erst 


‚einzelne Abteilungen endgültig eingerichtet worden. Hier hat man sich erfreulicherweise 


großenteils auf die Ausleuchtung der Kunstwerke selbst beschränkt und die Räume nur . 


- schwach erhellt. In der prächtigen Goldschmiedegalerie kommen die mittelalterlichen 
' Kleinkunstwerke glänzend — im wörtlichen Sinne — zur Geltung. Der über 20 m lange 


und etwa 6m breite, von der Langseite her durch fünf Fenster erhellte Raum ist in 
Eiche getäfelt. In die den Fenstern gegenüberliegende Wand sind Scheiben eingesetzt, 


- hinter denen die von der Rückseite zugänglichen Objekte wie in Schaufenstern sichtbar 


sind. Bemerkenswert und bei eingebauten Wandschränken sehr zur Nachahmung zu 
empfehlen ist, daß man die Scheiben oben etwas nach vorn geneigt und damit Reflexe 
von den Fenstern her ausgeschaltet hat. Die Beschriftung ist aus den Schauschränken 
verbannt und auf ausziehbaren Tafeln unter den Vitrinen angebracht. Der Betrachter 
kann auf diese Weise die ausgestellten Objekte und das, was er über sie wissen 
möchte, zwar nicht mit einem einzigen Blick erfassen, es ergibt sich aber als Vorteil, 
daß die Texte ausführlicher und besser lesbar sind, ohne daß die Wirkung der Kunst- 
werke dadurch beeinträchtigt würde. Man wird dies Prinzip, wenn man es übernehmen 
will, freilich konsequent im ganzen Museum durchführen müssen, um den Besucher 
daran zu gewöhnen. 

Ob man die hier verwirklichte Art der Aufstellung anderwärts ohne weiteres über- 
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Sr war es für die eh end an veden? Tage der Woche ‚eins Rn N E . 


‘ nehmen wird, bleibt fraglich, denn sie ist mit Opfern erkauft, die man in südlicheren + 


Ländern nur ungern bringen wird: Die ausgestellten Werke sind nur bei künstlichem 
Licht wirklich gut sichtbar, denn der Beschauer steht zwischen ihnen und den noch 


dazu ziemlich weit entfernten Fenstern. Nun lassen sich Kunstwerke, wenn sie mit 
künstlichem Licht angestrahlt werden, wie das auf Auktionen gerne geschieht, unleugbar 


zu überraschender Wirkung steigern; wer sie öfter bei Abend in der Hand gehabt hat, _ Y 
weiß aber, wie sehr man sich wünscht, sie bei natürlichem Licht zu sehen. Alle ältere _ 


Kunst ist doch bei Tageslicht geschaffen worden und untrennbar mit ihm. verbunden. 
Man sollte Kunstlicht deshalb nur verwenden, wenn natürliches fehlt oder die an- 
schließend zu besprechenden Gründe dazu zwingen. 
Über die Frage, wie weit die heute vorhandenen Arten von künstlichen Licht der _ 
Wirkung des natürlichen Lichts nahekommen und welchen Einfluß Licht überhaupt auf 
die von ihm berührten Gegenstände ausübt, ist in Schweden so gründlich gearbeitet 


worden, daß die Vorführungen und Diskussionen darüber zu einem der wichtigsten _ 


Punkte der Stockholmer Tagung wurden. Für Deutschland kommt dem Problem. im 


Augenblick noch nicht die gleiche Bedeutung zu, weil dabei über Beleuchtungskörper N 


gesprochen wurde, die bei uns noch nicht hergestellt werden. Aber die Ergebnisse sind 


wichtig genug, um wenigstens kurz mitgeteilt zu werden. Wie aus einem den Tagungs- y 
teilnehmern übergebenen Memorandum von Gillis Olson und dem Aufsatz von A.H. 


Taylor und W. G. Pracejaus: Fading of colored materials by Light and Radiant 
Energy (Illuminating Engineering, March 1950) hervorgeht, wurden fünf verschiedene. 
Lichtquellen untersucht: 1. gewöhnliche Glühbirnen, 2. warmweiße, 3. weiße, 4. Tages- 


licht-Fluoreszenzröhren, 5. natürliches Tageslicht. In ihrem Verhältnis zum Spektrum 


unterscheiden sich diese Lichtquellen dadurch, daß sie in der aufgeführten Reihenfolge 
auf gelb und rot immer schwächer, auf blau immer stärker reagieren. Die Tageslicht- 
Fluoreszenzröhre kommt dem natürlichen Licht am nächsten. Bestimmten Kunstwerken, 


vor allem Geweben, schadet jede Art von Licht. Die Schäden werden durch ultraviolette 


Strahlen und durch Hitze hervorgerufen; erstere greifen die Farben an, letztere kann 
zur Zersetzung des Gewebes führen. Die Versuche haben ergeben, daß Fluoreszenz- 
röhren vom warmweißsen und weißen Typ den gewöhnlichen Glühbirnen vorzuziehen 
sind, weil sie weniger ultraviolette Strahlen aussenden und weniger Hitze entwickeln 
als diese. Wenn schließlich ein sehr genauer Vergleich der Kosten erwiesen hat, daß. 
Röhrenlicht auf die Dauer 66 Prozent billiger ist als das Licht der Glühbirne, wird 
man kaum mehr zweifeln, daß zu; den deutschen Museen der Leuchtröhre die Zu- 
kunft gehören dürfte. 

Den schädigenden Einwirkungen des Lichts auf Gewebe war im Nordischen Museum 
eine sehr instruktive Sonderausstellung gewidmet, die die Verheerungen zeigte, welche 
das Licht an in Museen aufbewahrten Stoffen innerhalb der letzten fünfzig Jahre an- 
gerichtet hatte. Aus Beobachtungen und exakten Messungen mit dem Fadeometer hatte 
sich unter anderem Folgendes ergeben (nach einem Referat „Dyes and Light” von Eli- 
sabeth Strömberg): 
1. Der Prozeß des Verschießens geht bei Seide am schnellsten, bei Wolle am lang- 
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Ei eaten. vor sich. Die Sat. für Tate; Baumwolle und a hesen. in der ‚ange h 
; Reihenfolge zwischen diesen Extremen. OS 
3 “2, Der Vorgang des Verbleichens hört nicht, wie man Zoweilch angenommen hat, nach“ 
einer bestimmten Zeit auf, sondern setzt sich immer weiter fort. 
3. Ein Schutzmittel dagegen ist noch nicht gefunden worden. 
vd: Verblichene Gewebe zu regenerieren, d. h. ihnen ihre. eRorängliche Farbe BEN. 
geben, ist bisher nicht möglich. 
In ‚der mittelalterlichen Abteilung des Historischen Museums, die bekanntlich an kost- 
baren Textilien sehr reich ist, hat man aus alledem den Schluß gezogen, Stoffe nur an 
wenigen Stunden des Tages zu zeigen und nur bei künstlichem Licht, dem zur weiteren 


Ausschaltung der ultravioletten Strahlen ein Gelbfilter vorgelegt ist. 


vgl. Kunstchronik II, 1950, S. 54. Die Medaillen sind ähnlich wie die mittelalterlichen 
ee Goldschmiedearbeiten hinter eingebauten Scheiben gegenüber der Fensterwand unterge- 
bracht, wobei die (künstlich beleuchteten) unten nach vorn gekrümmten Vitrinenrück- 
wände die Besichtigung bedeutend erleichtern. — Sehr eindrucksvoll, aber auch sehr 
kostspielig, präsentiert sich eine Schau von lappländer Kultur und Volkskunst im Nor- 
| ‚ dischen. Museum. Was im Historischen und im Nordischen Museum sonst noch an 
| neuen Aufstellungsmethoden entwickelt worden ist, läßt sich hier unmöglich darstellen. 
Bengt Thordeman hat darüber in einem bebilderten Aufsatz im Beer (Band I, 
= 7#) ‚ausführlicher berichtet. 


DE lärıen und schönsten, die auf der Tagung gezeigt wurden. Wenn auch sein 
N Reiz offensichtlich der Ascher Begabung seines Direktors Gösta Selling zu danken 


| ist, ‘darf doch auch hier als kennzeichnend für eine neue Richtung des heutigen 
2 Me neresöns bemerkt werden, daß die gegebenen Räume — wie vielfach-auch im 
N - Historischen Museum — nur ER Rohmaterial darstellen, das durch Einziehen und 
IR, en von Sperrholzwänden, durch geschickte Ausnutzung und Verkleidung von 
Fenstern und durch fein abgestimmten Anstrich zu einem sehr anziehenden Ganzen 
' umgebaut worden ist. Ich wüßte kein Museum, in dem unter dem Straßenniveau 
‚liegende Räume mit soviel Geschick zu behaglichen Ausstellungssälen ausgestaltet wor- 
den wären wie hier. 
Den größten Überraschungserfolg erzielte wohl bei den meisten Sitzungsteilnehmern 
das 1934—36 in. einem imposanten Neubau installierte Technische Museum. Was 
‚ Direktor Torsten Althin in Zusammenarbeit mit dem Architekten Ragnar Hjorth ge- 
schaffen hat, um die Besucher auf die lebendigste Art mit allen Zweigen alter und 
moderner Technik bekannt zu machen, grenzt fast an Hexerei. Ohne einmal das untere 
" Stockwerk mit seinem für Auge, Ohr und Nase täuschend wirklichen Eisenbergwerk 
 durchschritten zu haben, ohne die große Maschinenhalle, das Modell der Gasanstalt, . 
die elektrotechnische and physikalische Abteilung, die historische Modellkammer und 
den Dachumgang zu kennen, auf dem die prähistorisch anmutenden Automobile der 


AR 


160 


a unherrolen, sollte vorerst en. ein nr Missa, Het h e 


errichten wollen. , 


Der Bericht dürfte erkennen lassen, daß die Ergebnisse der vörtrefflich N e 2< 
durch die großzügige Gastlichkeit der Schweden und die häufige Teilnahme des Kron- . 


“ 


prinzen festlich gesteigerte Tagung wesentlich aus den Anregungen hervorgingen, die I 


die Stockholmer Museen boten. Kein Zweifel, daß das Museumswesen in den letzten 


beiden Jahrzehnten, in denen Deutschland der Zugang zu anderen Ländern erschwert 
oder unmöglich gemacht worden war, sich gewandelt hat. Immer deutlicher macht sih 
der Wunsch geltend, einer großen, breiten Schicht von Besuchern das Kulturgut der 
Museen näher zu bringen. An den Geschmack und die Erfindungsgabe der Museums- 
beamten werden damit höhere Anforderungen gestellt als früher. Man bemüht sich, il 
die künstlerischen Reize der ausgestellten Gegenstände so eindrucksvoll wie möglich 
vor Augen zu stellen. Durch geschickt angebrachte Karten und Erläuterungen erleichtert 


man das Begreifen der großen historischen oder sachlichen Zusammenhänge. Die Auf- 


nahmefähigkeit des Betrachters. sucht man durch abwechselungsreiche Anordnung frisch ' 


‘ zu erhalten. In diesen Zusammenhang gehört, daß man nicht nur für gute gedruckte I 


Führer, für musterhafte Vortragssäle mit Lichtbild- und Tonfilmapparaturen sorgt, 
sondern auch für richtig verteilte Ruheplätze und für Erfrischungsräume. Die rein 


wissenschaftlichen Pflichten, die die Museen von jeher hatten und weiterhin behalten 
werden, trennt man bewußter von den populären Aufgaben ab. Neben die Schausamm- 
lung tritt ein größeres, dem Fachmann vorbehaltenes Depot. 


Daß die schwedischen Museen diese Forderungen der Gegenwart erkannt und viel- Er 


seitig und lebendig zu erfüllen versucht haben, machte die Stockholmer Tagung so un- 


gemein ertragreich. Als besonderer Beitrag Schwedens zur heutigen Museumskultur 


dürfte den Kongreßteilnehmern in nachhaltiger Erinnerung bleiben, mit welch hohem 
Verantwortungsgefühl Fragen der Konservierung und Restaurierung von Kunstwerken 


behandelt wurden. j Erich Meyer E: 


ZUM PLAN EINER DEUTSCHEN AUSSTELLUNG 
IN LONDON 


In der englischen und deutschen Presse sind Mitteilungen über die in London geplante 
deutsche Ausstellung erschienen, die vielfach nicht den Tatsachen entsprachen. Da die 


Frage allgemeinerem Interesse begegnen dürfte, hat die Redaktion Dr. Ludwig Grote, 


der die technische Durchführung der Ausstellung leiten sollte, um eine Darstellung der 
Vorgänge gebeten. 


Im Januar dieses Jahres trat die Royal Academy in London durch Sir Robert Kelly 3% 


an Staatssekretär Dr. Sattler mit dem Vorschlag einer großen repräsentativen Aus- 
stellung deutscher Kunst im Burlington House heran. Die Veranstaltung sollte in den 
Wintermonaten 1950/51 stattfinden und die Reihe der großen Ausstellungen nationaler 
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ar die offizielle Einddng der Roi ZN, an Bundeskanzler Adenauer. 
er. Bundeskanzler beauftragte Staatssekretär Dr. Sattler und den Generalsekretä Be 
der ständigen Konferenz der Kultusminister, Ministerialrat Dr. Keim, mit der Weiter- = 
führung der Verhandlungen. Sir Robert Kelly wies in seinem Schreiben mit Nacdes ara 
rauf hin, daß nur große Meisterwerke für London in Frage kämen. A Bi 
on. Seiten der zugezogenen deutschen Fachleute (die Direktoren der großen Masche a 
und Denkmalpfleger) wurde das Bedenken geäußert, die für die Vorbereitung zur 
Verfügung stehenden vier Monate möchten nicht ausreichen, um die repräsentativen Bi 
Werke zusammenzubringen, so daß die deutsche Ausstellung es nicht mit ihren italieni- i 
N schen, französischen und flämischen Vorgängerinnen würde aufnehmen können. Re 
Es. wurden Ausschüsse für einzelne Abteilungen (Malerei, Plastik, Kunstgewerbe, 
us raphik) gebildet, welche Verzeichnisse der in Frage kommenden Objekte anlegten. 

X Bald zeigten sich verschiedene große Schwierigkeiten: 


nn Ausfall aller Sammlungsbestände der Ostzone. 

Die ‚Beschaffung der erforderlichen Mittel. : 
Im Einvernehmen mit Sir Eric Maclagan und Mr. Christopher Norris Shane daraufhin ° 
’ der’ Umfang der Ausstellung eingeschränkt und der Titel in „Meisterwerke deutscher 
- Kunst” abgeändert. Bei vorsichtigem Ansatz der Versicherungswerte ergab sich ein 
‚Gesamtbetrag von 70 Millionen DM, d. h. eine Prämie von etwa 200000 DM. Von 
deutscher Seite hätte ein Betrag von insgesamt etwa DM 400 000 aufgebracht werden 


Die Royal Academy konnte nur einen Teil der Einnahmen aus den Eintrittsgeldern 
“anbieten, nachdem ihre eigenen Aufwendungen für Transport, Versicherung von aus- 
‚ ländischen Leihgaben usw. davon in Abzug zu bringen waren. ’ 
Die Royal Academy war mit den reduzierten Vorschlägen, soweit sie Plastik, Kunst- 
Meere und Graphik betrafen, einverstanden, fand aber in der Repräsentation der 
Malerei erhebliche Lücken, welche nach ihrer Ansicht den Erfolg der Ausstellung in 
$ Frage stellten. Es wurden fünf Werke als unerläßlich bezeichnet: Grünewalds. Stuppa- 
cher. Madonna, Dürers Apostel, Michael Pachers Kirchenväteraltar, Altdorfers Alexan- A 
i dicht Holbeins Kaufmann Gisze. Es war nicht möglich, eine Zusage für diese ' & 
' Bilder zu geben. Auch bei den Verhandlungen mit ausländischen Leihgebern hatte de 
„„.Royal Academy keine großen Erfolge. In Bonn stieß die Aufbringung des deutschen 
. Kostenanteils von 400000 DM auf Schwierigkeiten. Hinzu kam, daß die kirchlichen 
: und privaten Leihgeber infolge der Koreakrise Bedenken a Inzwischen war die 
PART Zeit zu weit fortgeschritten, um die Ausstellung zu dem als unabänderlich bezeichneten 


116. 


x zu machen. Bundeskanzler Dr. add erklärte am Tage seiner A ei 
Schweiz, daß unter den gegebenen Umständen leider von der RN Ausstellur 

. Abstand genommen werden müsse. “ 5 
Die Idee einer en deutscher Kunst, in London Sa Bi lange die de leu 


 hältnisse. Es mußte deshalb allen deutschen Beteiligten besonders schwer a 
Jahre nach dem Kriege der englischen Einladung keine Folge leisten zu können. Die 
deutschen Kunsthistoriker hegen die Hoffnung, daß der Plan, die Meisterwerke deut- 
scher Kunst an dem prominentesten Platz zu zeigen, nicht endgültig aufgegeben \ wor- 3 
den sei. Ludwen Grot 


DIE AUSSTELLUNG „FUGGER UND .WELSERTS 
IM SCHAEZLERHAUS, AUGSBURG 


wirtschaftlich und Bolitich so bedenken Personenkreis wie a an kulturell 
Werten auf die Nachwelt gekommen ist. Das Mäzenatentum wird hier einmal vo 
Mäzen aus gesehen, jenseits jeder kunsthistorischen oder ikonographischen Eingre 
zung. Diese ‚Absicht wird schon im Be spürbar: Die Persönlichkeit, repräsentier t 


Danach Be die persönliche Umwelt des Genannten. So entsteht vor den Aue 
des Betrachters ein Netz von Beziehungen der Dinge zu den Personen, der Personen 


generationen ein völlig eh aus innerem Zwang erwachsendes Be 
bewußtsein gegenüber den Schöpfungen der für sie arbeitenden Künstler haben als ihre 
oft gelehrten oder sammelnden Nachfahren. 2. daß die meisten dieser Kunstwerke 
und Altertümer nur dann ihre Bedeutung wahren konnten, wenn sie die erwähnten i 
Beziehungen behalten haben. Löst man sie heraus, so bleibt ihnen in musealer A 
Umgebung oft nur noch ihr ästhetischer Wert. Um so mehr ist es zu begrüßen, daB." 
für diese Ausstellung die Familien Fugger und Welser ihre z. T. seit dem 16. Jahr- Bi 
hundert unbeachteten Sammlungen geöffnet haben. Dadurch sind nicht nur Kunst 
werke zu sehen, die jedes Handbuch zeigt, sondern gerade der Alltag des königlichen 5. 
Kaufmanns wird in einer besonderen Weise lebendig. Pr 
Daraus darf auch die Kunstgeschichte Gewinn ziehen. Voran stehen einige Bildnisse 
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vor allem aus Welserbesitz, die zum ersten Male gezeigt werden (die Fuggerporträts Br 


sind meist bekannter). Eine wertvolle Neuentdeckung ist das Bildnis Bartholomäus Var 


© Welser von 1550 (Kat. Nr. 13 und Abb. 3), dessen Signatur SM noch nicht gedeutet Be 
ist. Mit den Ambergerbildern hat es in seiner flächigen Auffassung und der harten 


Binnenzeichnung m. E. wenig zu tun (Lieb denkt an Samuel Metzler, der seit 1542 B.; 


‚bei Amberger arbeitet). — Wenn ein 1544 datiertes Brustbild Hans Welsers d. A. 07; 


sicher nicht ursprünglich ganzfigurig!) zunächst durch Vergleich mit den Peutinger- und 


Sailerbildern dem Ambergerkreis zugeschrieben wird, so könnte auch das menschlich 
a tief ergreifende Bildnis Ulrich Welsers von 1560 (28) hierhergehören. Leider ist es 
- ziemlich stark übermalt. — Neu sind auch zwei Werke des Nürnbergers Endres Hern- 
FÜR eisen: Sebastian I. Welser 1562 (29; Abb. 6), der inmitten dieser weltweiten Erschei- 


nungen wie ein Vertreter reichsstädtischer Bürgerlichkeit anmutet, erinnert stark an die 
Hans Sachs-Bildnisse; Hans der Losunger 1570 (51), ebenfalls dem Nürnberger 
Welserzweig angehörend, ist den Nürnberger Schützenbildern vergleichbar, auch in 
den Farben (das ausgeblichene Rot). Doch gibt besonders der Sebastian eine neue 
Vorstellung von den Qualitäten dieses Malers. — Die ganzfigurigen Bildnisse 
Sebalds I. Welser und der Magdalena Imhoff (53/54; 1582) erweisen sich durch Ver- 
gleich als frühe Werke Lorenz Strauchs, 9 Jahre vor dem ganzfigurigen Tucherschen 
Ehepaar. (Als eine kulturgeschichtlich interessante Entdeckung darf Sebalds I. Tage- 


buch von 1577 genannt werden (275), dessen Veröffentlichung vorbereitet ist. U. a. 


hat es die Identifizierung eines vorzüglich erhaltenen Wappen-Holzstocks als Werk 


‚Jost Ammanns ermöglicht. Der Schnitt des Wappens ist künstlerisch so hochstehend, 


daß er noch bis ins 18. Jahrhundert als nachahmenswert erschien). Das kleine Olbild 
auf Kupfer von 1631, das Katharina Welser darstellt (62), darf ebenfalls als Werk 


_ Lorenz Strauchs gelten und rückt dessen Sterbedatum etwas hinunter. — Raymund 


Fuggers Bildnis um 1530 (18; Abb. 4) ist wohl als Werk Martin Schaffners gesichert 
(vgl. Bessererporträt in München). Eines der bedeutendsten Bildnisse des 16. Jahr- 


- hunderts, die die Ausstellung zeigt, ist schon mehrfach Gegenstand der Forschung 


gewesen: das ganzfigurige des Grafen Georg Fugger von 1541 (31; Abb. 9). Doch 


überzeugt der Versuch, den Entstehungsort des Bildes von Oberitalien nach Ober- 


deutschland zu verlegen, nicht recht. — Erwähnt sei ferner das Bildnis Christoph 


Peutingers (75), das nach der Inschrift 1537 in Valladolid gemalt ist und ein Mono- 


gramm HZ trägt („Hans Zeitblom”). Die Qualität ist gering. — Bei den Werken 
Nicolas Juvenels d. Ä. (1566 Hans Fugger-Kirchheim und Elisabeth Nothaft, Nr. 
43/44; 1583 Jakobine Weiß, Nr. 52) wird ähnlich wie bei tom Ring-Bildnissen deut- 
lich, wie sich nördlich der Alpen die Malerei des Manierismus — wir würden heute 
sagen „abstrakten” Tendenzen zugewandt hat: Die goldenen Ketten auf dem flächig 
schwarzen Gewand etwa auf dem Bildnis der Jakobine Weiß sind mehr als Prunk 
oder Standesabzeichen, sie sind bewußt verwendete, flächenaufteilende Bildmittel. 
Auch die Barockzeit hat wertvolle Porträts zu zeigen. Die bedeutendsten sind wohl - 
die neugefundenen von Sebald III. Welser und der Anna Katharina Holzschuher, 1658 ° 
bzw. 1655 (63/64), die Joachim d. A. Sandrart zugeschrieben werden. Man weiß, daß- 


164 


Sandrart 1651 bei den Holzschuhers und später öfters bei Carl Welser in Nüm- ” 
berg geweilt hat. Aber erst wenn die noch unbekannten Bildnisse aus Nürnberger 


Patrizierbesitz durchforscht sind, wird sich die Bedeutung auch der bodenständigen 


Nürnberger Porträtkunst des 17. Jahrhunderts gerecht beurteilen lassen. Interessant 
für die Übertragung in die Druckgraphik sind die mitausgestellten Zeichnungen Georg 


Strauchs (65) zu dem erwähnten Bilde Sebalds III.: zunächst eine verkleinerte Kopie 


‚in Rötel und Silberstift, dann das gleiche in spiegelbildlicher Verkehrung; weiterhin 
eine seitenverkehrte Rahmenvorlage mit freigelassenem Oval für das Bildnis, dann die 
Kupferstichplatte Jakob Sandrarts (bez.) nach Strauchs Zeichnungen und ein alter 
Abdruck (Mahn S. 70 Nr. 32). — Als Maler des Olbildes kommt Georg Strauch 
wohl kaum in Frage, der Qualitätsverlust ist beträchtlich; auch würde er das „invenit” 
o. ä. auf dem Stich nicht unterdrückt haben. — Als Letztes sei das nicht im Katalog 
genannte Porträt des Paul Carl Welser erwähnt. Es ist nach Signatur auf der Rückseite 
1778 von Georg Anton Urlaub gemalt. 1) 
Um diese Persönlichkeiten herum gruppieren sich nun die Dinge ihres täglichen‘ Ge-- 
brauchs, die Urkunden ihrer geschichtlichen Beziehungen, die Inventare ihres Besitzes, 
die Gegenstände ihrer frommen Stiftungen, die Waffen ihrer Soldaten, die Werke 
ihrer künstlerischen oder gelehrten Freunde. Immer wieder erscheint die blaugoldene 
oder die rotweiße Lilie. Einzelne dieser Stücke, wie die Burgkmair-Holzschnitte zu 
Sprengers Bericht von der Ostindienfahrt (78) oder die seidene Welserfahne, die über. 
die Anden getragen wurde (213), erhellen die welthistorische Bedeutung dieser ober- 
deutschen Handelsherren. Und doch sind das alles nur Beispiele für ihren Ausstrah- 
lungsbereich, und nur dessen beweglicher Teil. Natürlich fehlt es nicht an Hinweisen 
auf die Fuggerei, die Fuggerkapelle, die Schlösser und die z. T. 1944 zerstörten 
Augsburger Bauten. 

Ein Wort noch zum Katalog (N. Lieb, G. Frh. v. Pölnitz, H. Frh. von Welser). Er 
ist, von einem gewissen Mangel an Einheitlichkeit abgesehen, eine hervorragende 
Arbeit besonders durch die Fülle der Verweisungen, durch die reichhaltigen genealo- 
gisch-historischen Angaben, die umfangreiche Einführung und den Abbildungsteil, der 


viele der ausgestellten Kunstwerke zum ersten Male zeigt. Dies alles macht ihn zu 


einer Art Fugger-Welser-Kulturgeschichte. Leider vermißt man den Standortnachweis 
der Ausstellungsstücke. Er würde noch eingehender darlegen, wie sich diese festgefügte 

- kulturelle Umwelt, trotz großer Abwanderungen in öffentliche Sammlungen, zum guten 
Teil bis heute erhalten hat. 

Ein‘ bronzener Neptunbrunnen aus der Nürnberger Gießhütte des ausgehenden 

. 16. Jahrhunderts wurde kürzlich gefunden und soll in nächster Zeit noch mit aus- 
gestellt werden. H. M. v. Erffa 
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on die Krise der Bene der modernen Kunst zu een Der nach- 
folgende Bericht eines Teilnehmers der Veranstaltung zeigt aufs Neue, wie unverein- 
"bar die Standpunkte sind, wie wenig sich Verteidiger und Gegner der Kunst unserer 
eit darüber verständigen können, was denn eigentlich die Funktion der Kunst si, 
Zi ugleich tritt der Unterschied zwischen der Anschauung des Künstlers und der Beirach- 
lungsweise des Wissenschaftlers hervor. 
Die Anwesenheit Hans Sedlmayrs hatte die Erwartungen der Teilnehmer weitgehend 
uf eine Fortsetzung der Diskussion über das Buch „Verlust der Mitte“ festgelegt. Es 
A mag als symptomatisch erscheinen, daß es wie auf dem Nymphenburger Kunstbistoriker- 
ag zu einer Verdeutlichung, nicht aber zu einer Annäherung der Positionen gekommen 
st (vgl. den Bericht über den 2. Deutschen Kunsthistorikertag in Bd. II, 1949, S. 227ff. 


ns sowie die Rezension von „Verlust der Mitte“ im gleichen Band, S.. 294 ff. dieser 


neo) 
Der Bericht möchte Problemstellung und Verlauf des Gesprächs andeuten, er beabsich- 


3 tigt nicht, sämtliche Diskussionsbeiträge wiederzugeben. Die Redaktion 


1. TAG: VORTRAGE 


Johannes Itten (Zürich): „Über die Möglichkeiten der modernen Kunst.“ Die neuen 
Bildmöglichkeiten bezeugen das Gefühl für abstrakte Form, expressiven Formensinn, 


ua die geistigen Werte der autonomen Farbe; die innere Bilderwelt ist Ausdruck der vollen 


Freiheit und Selbstverantwortlichkeit des Künstlers. 
an Sedlmayr (Wien): „Über die Gefabren der modernen Kunst.“ Die Problem- 


2 elıe des Buches „Verlust der Mitte” sei „von den Rezensenten meist mißverstanden” 


h worden; während es sich dort um die Kunst als Diagnostikon für die Gefährdung des 


Menschen handelte, galt der Vortrag der Gefährdung der Kunst selbst, ihrer man- 
. gelnden Einbindung in die Gesellschaft; charakteristisch ist das ununterbrochene Krisen- 
, bewußtsein. Die Kunst wird vielfach, ANA wie die Religion, als überholte Kategorie 


f ni | ‚angesehen — beides steht in notwendigem Zusammenhang. An die Stelle des Bau- 


 meisters tritt der Ingenieur, an die des Dichters der Schriftsteller. Der Begriff der 
Kunst wird ins Grenzenlose ausgeweitet und begreift sogar die Maschine ein. Die 
Bindung der Kunst an höhere Werte wird aufgegeben. Das autonom Ästhetische 


steigert sich über das Pikante bis zum Umschlag ins Gräßliche und Abenteuerliche; 


 Scheinwert des angeblich Zeitgemäßen und Modernen; Chiliasmus von Richtungen, die 
endgültige Wahrheit erreicht zu haben glauben: de Revolutionär wird doktrinär. 
. Von. der Kunst ausgehende Gefahren: Auflösung des Menschen in Funktionen durch 
die funktionalistische Architektur; das Streben zum Surrealen führt ins Untermensh- . 
liche. Der Vortragende schloß mit der Forderung, daß wir nicht zurück, sondern hin- 
durch müssen; der Mensch ist ausgesetzt, er muß aber auch wieder geborgen werden. 


dee 


e gt eine Reintegration 4a 1 
"Mensch Be, die aber nicht un ‚Klerikalisierung der. Kunst führen danke Bat jes 
Bündnis von Kirche und Kunst müßte möglich « sein... r \ Sn 
Soziologie: Alfred. Weber (Heidelberg). Die moderne Kunst Bet den „Abs 
' von der bisherigen Geschichte” (Ende der Zentralperspektive); die Kunstrevoluti 
bedeutet einen Reinigungsakt. Die Einschmelzung des Menschen ins Technisch © 
wurde durch die Kunst vorausgenommen (Bauhausmaler). Grauenhaftes und Dämon 
sches vereinen sich als Widerhall des Unmenschlichen in der ungebrochenen. Mens 
lichkeit des Künstlers. Ze 


Freud Krk wurde, wollte man sich ne wiedererkennen wie in. der mode 
nen Kunst. Doch dieses Bild wurde zur Therapie. Ein N und Unten“. des See 
4) 


a höchster ee die Krankheit als Leistung, das Dämonische jr 
"Kunst als befriedend und kräftigend gedeutet werden. 
"Biologie: W. €. Ankel (Darmstadt). Der biologisch undifferenzierte Mer schafft 
‚sich seine Umwelt selbst. In dieser Freiheit liegt die Gefahr der a | eine 


venta) Vene 


Grenzsituationen, in eehenslenter Offenheit zu verstehen. 


DISKUSSION DEE KUNSTHISTORIKER UND KRITIKER 


vorkommende ee des Künstlers en positiv, als Verantwortungs- 
bewußtsein, interpretiert werden. Unter dem „Ende der Kunst” | 
Joldachiten vor allem „veraltete” Kunstformen. Zur Ausweitung des Kunstbegriffs: HR 
Wenn um die Jahrhundertwende behauptet wurde, auch ein vollendetes Flugzeug s 
ein Kunstwerk, so wollte man damit sagen, auch hier lägen künstlerische Elemente 
vor. Das nur Ästhetische wird gerade von modernen Künstlern meist abgelehnt. 
„Chiliasmus” hat auch früher schon gelegentlich gewaltet. Nicht nur das moderne 
ander führt zu Grausamkeiten: auch im Schatten der mittelalterlichen 
Kathedralen wurden Andersdenkende hingerichtet. Was die Isolierung der Künste 
betrifft, so versuchen gerade van de Velde, das Bauhaus, Corbusier, Wright und 
andere immer von Neuem, den Zusammenhang von Kunst und Leben wiederherzu- 
stellen. - 
Gh Hartlaub' (Heidelberg). Die Säkularisierung, seit Jahrhunderten im Gange, ge-. - 


E 
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. fährdet ar Künste nah sie führte ad zur Entdeckung u „von. ‚Gott geschrie: 5 
 benen Buches der Naam?; uns aber bleibt die Natur in diesem Sinne stumm. In der 
Tiefe des Subjekts finden wir heute, was die Natur an äußeren Zeichen VEreBe 
“ Dieser Subjektivismus darf nicht mit Willkür gleichgesetzt werden. 
RK Konrad Westpfahl (Starnberg). Die „Ebenbildlichkeit” ist nicht verloren. Matisse malt 
keine Frau, sondern feminine Qualitäten, die er der Bildfläche verleiht; die Bildfläche 
= wird dann „ebenbildlich”. 

Willy ‚Baumeister (Stuttgart). Die Modernen haben kein ron Große Meister 
ER „aller Zeiten schufen aus dem Unbekannten neue Realitäten. Naturalismus. war einst 
Realisierung neuer Wahrheit (etwa bei Dürer). Cezanne nahm die bisherige Per- 
"  spektive und das Motivische nicht mehr ernst, um so ernster die reale Bildfläche; so 
kam es zu einem Verlust an Abbildlichkeit, dem ein Gewinn an Gebildehaftigkeit, 
en bis z zur „kosmischen Fuge”, entsprach. Die von Sedlmayr geforderte „Ebenbildlichkeit” 
er eine anthropomorphe Gottesvorstellung voraussetzen. 


“a, TAG: DISKUSSION DER KÜNSTLER 


x Westphal. Die abstrakte Kunst aktiviert auch negative Formen. Raffaels igaen 

i "sind groß und hoheitsvoll; was aber zwischen ihnen liegt, die negative Form, spricht. 
I nicht. Die im Weesendichen unbewufßt entstehenden negativen Formen ofenbäreh das 

echte Dialogverhältnis aller Formen in der Fläche. Das Thema des abstrakten Bildes 
entsteht, indem der Maler in ein Unbekanntes hineinschafft. Die Gegenständlichkeit 
. des surrealen Bildes ist nicht deutbar. „Der Traum ist seine eigene Dichtung.” 

“ _ Kleint (Saarbrücken). Bei C&zanne hat der Mensch keine Sonderstellung mehr, 

“Picasso zerhackt ihn, der Surrealismus durchsetzt ihn mit Gekröse: Bedeutet das nicht 
doch einen Verlust im Menschlichen? 

12, Itten. Über ein sein sollendes Menschenbild können wir wenig ausmachen; der Künst- 
ler soll schaffen, was er muß: jedes wahrhaft gelungene Werk hat men Wahr- 
‚heit und Notwendigkeit. Wir müssen die Kräfte unserer inneren Bilderwelt beherrschen 
ER K . offenbar benutzen sie den Künstler, um Gestalt zu werden. 

% Kleint. Geht nicht durch all unser Schaffen, auch das abstrakte mit seinen kosmischen 
Rhythmen, eine Sehnsucht nach dem Metaphysischen? Wäre es nicht möglich, daß so 
auch wieder ein Menschenbild im eigentlichen Sinne geprägt wird? 

. K. Westpfahl. Es muß Menschen geben, die die Zerschlagung des Menschenbildes an- 


un und. austragen. 


SSCHLUSSGESPRACH ALLER TEILNEHMER 


N, .G; Evers (Darmstadt). Als häufigster Einwand wird gegen die moderne Kunst ihr 
‚fragmentarischer und formalistischer Charakter, der Verlust der dem Bildgegenstand 
eigenen Würde, das Absinken des gediegen Handwerklichen angeführt. 

eK, Westpfabl. Die Materie wird im Gegenteil neu gewürdigt, der reale Bildgrund akti- 
viert. Ein sicheres Wissen um die objekte Welt besitzen auch Wissenschaft und Philo- 
7 sophie nicht mehr. 
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Theodor Wiesengrund- Adorno (Frankfurt). Auch in der zeitgenössischen ‚Musik ist = 
das scheinbar technisch Unvollkommene nur eine Qualität der Offenheit, der Auflösung 
ruhend-harmonischer Oberflächenvollkommenheit. Der alte Begriff der Vollkommenheit 
bildete sich an der kanonisierten Technik; heute hat jedes Werk sein eigenes Gesetz. 

F. Roh. Der Harmoniebegriff ist beizubehalten, wenn auch umzubauen und zu er- 
weitern. Auch das „dissonante” Werk ist Kama. wenn es überhaupt ein Kunst- 
werk ist. 
Th. Wiesengrund- Adorno. Für diese letzte Geschlossenheit jedes Kunstwerks sollte man E 
den Harmoniebegriff besser vermeiden. Das Wesen des modernen Werks liegt darin, 
daß es das Zerrissene, Verlockende und Abenteuerliche der Dissonanz unversöhnt zum 
Ausdruck bringt, ihm standhält und es in die künstlerische Ganzheit zwingt. 
H. G. Evers, Hat nicht der Naturgegenstand als solcher schon eine eigene Transzendenz, s 
der die früheren Künstler, mit dem gleichen formalen Vermögen wie die heutigen, ihre 
Schöpferkraft geliehen haben? RS: 
Kurt Leonhard (Stuttgart). Die gegenstandslose Malerei lehrt sogar die Transzendenz 
in den Naturgegenständen wieder sehen, indem sie neue Gegenstände schafft. 
G. F. Hartlaub. Das Mittelalter besaß objektive Transzendenz, das Nachmittelalter die 


Transzendenz der Naturdinge, den „Signaturenglauben”. Mit dem Schwinden von bei- _ 


dem haben wir das Recht zur Naturnachahmung verloren. ; 
Dr. Köhler (als Zuhörer und Vertreter der „Laien”). Der Laie findet den Schlüssel z zur.) 
Kunst der Künstler und Sachverständigen nicht mehr. ; 
Th. Wiesengrund- Adorno. Es kommt darauf an, die Krise der Rezeption zu verstehen 
und nicht ein Werturteil über die Kunst daraus abzuleiten. Gerade derjenige Künstler, 
der aus innerer Notwendigkeit schafft und sich nicht den Forderungen der Gesellschaft 
an die Kunst beugt, vertritt letzten Endes die Sache der Gesellschaft. 
F. Roh. Die Geschichte des kulturellen Mißverstehens zeigt, daß das Verständnis fast 

immer der Produktion um Generationen nachhinkt. 

H. Sedlmayr. Chaos, Dämonie und Krise sind von den meisten Referenten zugegeben 
worden. Keine Richtung ist heute ernst zu nehmen, die die Gefahr nicht ernst nimmt. 
Bannung der Gefahr und Freiheit im Chaos ist nur möglich, wenn man über sich einen 
Kosmos weiß. 
Th. Wiesengrund-Adorno. Scheinbar analoge Entwicklungen. bedeuten in Musik und 
Malerei Verschiedenes. Nicht Strawinsky, der die Musik „statisch-räumlich” der Malerei 
annähert, entspricht Picasso, sondern Schönberg, der im eigenen Material ebenso vor- 


geht wie Picasso in dem seinen: bei beiden zeigt sich auch das Widererwachen des 


Ausdrucks in der Sphäre.des Konstruktiven. 

Der Schlußvortrag von G. Jedlika (Zürich) „Wo steht die außerdeutsche Kunst?” 
zeigte wie der Eröffnungsvortrag die Kunstwerke in ihrer Selbstherrlichkeit und nicht 
als Erkenntnismittel für allgemeinere Probleme. Eine Unterscheidung zwischen deut- 
scher und aufßerdeutscher Kunst ist für die moderne Kunst fast gegenstandslos ge- 
Walter Heß 


worden. 
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* EDWARD I B. GARRISON, Italian Romanesgue Panel Painting, Am Husated Index. | 
Horenz, ‚Leo S. Olschki, 1949. 266 5 ca. 700 ABbiT m un 


gesamten noch erhaltenen Bestandes. Für die gemalten Kruzifixe besitzen wir bereits 
das erschöpfende, der Vollständigkeit nahekommende Werk von E. Sandberg-Vavala. 


SE: ‚B. Garrison erfaßt nun auch alle übrigen Typen der frühen italienischen Tafel- 
Rn 


‚ schließlich der Kruzifixe). Freilich zieht er die Grenzen nach oben hin ziemlich weit: 

indem er alles hinzunimmt, was von dem Einfluß des reifen Giotto- Stils noch unberührt 
st, gelangt er im romagnolischen, venetianischen und „adriatischen” Kunstkreis bis zur 
"Mitte des Trecento, wobei die Abgrenzung zur „lkonenmalerei” und zum bloßen 
‚ Provinzialismus nicht immer gewahrt blieb. Immerhin ist es dankenswert, daß dabei 


M I Mesiee von Forli” in unser Blickfeld gerückt wird und s so manches fälschlich für 


amtlicher Stücke sehr erwünscht ergänzt werden — jeweils auch eine kunstgeschicht- 


 mittelt in knapper Form ein Gesamtbild der chronologischen und entwicklungsmäßigen 
"Probleme. Dabei wird mit mancherlei überkommenen Fehldatierungen und allzu weit- 
 herzigen Zuschreibungen aufgeräumt. So datiert G. die umstrittene römische Welt- 
. ‚gerichtstafel im Vatikan richtig — mit Paeseler — in das 1. Viertel des 13. Jahr- 


 hunderts. Die Einordnung des Guido da Siena ins dritte Jahrhundertviertel wird ' 
s überzeugend herausgearbeitet. Coppo di Marcovaldo tritt mehr noch als bisher als 


"eine Hauptfigur der Dugento-Malerei hervor, Cimabue wird von dem Übermaß der 
Zuschreibungen befreit, die sein Bild als Tafelmaler mehr und mehr verdunkelt hatten. 

‚Ob man dabei freilich so weit gehen darf, selbst sein großes Kruzifix in der Opera 
von Santa Croce mit dem Stichwort Hlarkely assisted” zu versehen, mag vorerst be- 
Ri zweifelt werden; auch die Datierung dieses Werkes um 1280—85 scheint uns reichlich 
a ‚früh. Auch Da — dessen Oeuvre nur mit seinen altertümlicheren Bestandteilen 
KL noch in den Index aufgenommen ist — erscheint kritisch „gereinigt”. Im Falle der köst- 


als u. E. eigenhändige Arbeit Duccios (während G. es als „Werkstattbild um 1310 
‚bis 1320” bezeichnet). — Neben seiner erfreulich klaren, z. T. neue Gesichtspunkte 


' ‚einführenden Stellungnahme zu den Hauptproblemen bringt G. noch eine große Reihe 
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bung ak Materials war die Zeit gekommen für eine BERN ST Erfassung des 


Fer " malerei: Sein „Index“ enthält die erstaunliche Zahl von über 700 Nummern (ein- 


.z. B. eine so eigenartige Erscheinung wie der von G. zum ersten Male lokalisierte 


h liche Stellungnahme des Autors. Ein eigener Katalog der Schulen und ‚Meister ver- 


. lichen kleinen Madonnentafel des Berner Museums (Nr. 249 bei G.) geht diese Kritik 
Rt zweifellos zu weit: das Bild gehört in die unmittelbare Nähe der Ruccellai-Madonna 


Son. Zuschreibanech. ieher ae) "Bilder an kleinere Meister. Eine eingehende A 
j Begründung dafür war. innerhalb des gegebenen Rahmens nicht zu leisten. In einigen 
Fällen kann G. auf bereits veröffentlichte eigene Forschungen verweisen; vieles im = 


„Index“ nur andeutungsweise Mitgeteilte läßt auf weitere Einzelstudien von ihm 
hoffen. Robert‘ Oertel 


CHARLES DE TOLNAY, Tbe Sistine Ceiling. Princeton: Princeton University Press h 
1945. 285 S. 413 Abb. eig au 


Der 2. Band von Tolnays umfänglicher Michelangelo-Monographie ist ausschließlich e 
der Sixtinischen Decke gewidmet. Bei dieser Stoffbegrenzung war dem Verfasser mehr | 
als ein günstiges Moment in die Hand gegeben, denn wie zunächst schon die Aufgabe, 
ein in sich geschlossenes Thema und das im äußeren wie inneren Sinn „fertigste” Werk = 
Michelangelos zu untersuchen, vorteilhaft war, so kamen der Bearbeitung auch eine 
Reihe ausgezeichneter älterer Resultate zustatten: die zuverlässige Edition des ein- He 
schlägigen Urkundenmaterials durch Pogatscher und Spahn, die großangelegte. und - 
gründliche Publikation Ernst Steinmanns, Karl Justis — trotz mancher heute nicht 
mehr zu teilender Auffassungen — geistvolle und immer anregende Darstellung und 
nicht zum wenigsten Wölfflins scharfsinnige Beobachtungen über die Abfolge der 
Fresken (Rep. f. Kw. 13, 1890, 26472), und die entwicklungsgeschichtliche Stellung gi 
des Deckenentwurfs in der Zeichnung Frey 43 (Jb. d. preuß. K.slg. 13, 1892, 178). Wenn 
Tolnays Band auf diese fundamentalen Untersuchungen und eine Anzahl anderer Bei- 
träge sich stützen durfte, so will dies jedoch in keiner Weise besagen, daß seine persön- 
liche Leistung dadurch verringert worden wäre, denn schon die ganze Arbeitsmethode 
gibt zu erkennen, daß er das überlieferte Schrifttum nirgends ungeprüft übernommen 
hat; andererseits bezeugt eine Reihe von Ergebnissen, wo er über die Forschungen 
seiner Vorgänger hinausgedrungen ist. Wir beschränken uns darauf, an dieser Stelle 
einige Punkte hervorzuheben, und möchten vor allem auf das ganz vorzügliche 
Kapitel über die Deckenstruktur (pag. 14 ff. und 125 ff.) hinweisen, deren Wesensart 
umso einleuchtender wird durch die Vergleichsbeispiele der vorangehenden Systeme 
und die Umbildungen der Epigonen. Sehr wichtig auch ist die erstmalige genaue Analyse 
der dritten Entwurfszeichnung zur Decke, Frey 93, die bislang einer genaueren Be- 
stimmung nicht gewürdigt worden war. Was weiterhin in den betreffenden Textabschnit- 
ten und den zugehörigen Ausführungen der „Critical Section” zum Thema der bibli- 
schen Historien, der Propheten, Sibyllen und der übrigen Figuren an neuen Beob- 
achtungen hinsichtlich der motivgeschichtlichen Ableitung und der teilweisen Verbin- 
dung mit antiken bzw. mittelalterlichen Typen gesagt wird, verdient unsere Aufmerk- 
samkeit. Ebenso dankbar wird der Leser die aufschlußreichen Kapitel über das Kolorit, . 
die technische Behandlung und die Chronologie aufnehmen, vor allem letzteren Ab- 
schnitt, der über den Verlauf des Werkprozesses eingehend informiert. — Wieviel 
gewissenhafte Arbeit und scharfsinnige Beobachtung auch hier wieder der, Zeichnungs- 
katalog birgt, weiß jeder zu würdigen, der mit dieser Materie sich länger beschäftigt 
hat und die schwankenden Zuschreibungen älterer und neuerer Autoren kennt. Der 
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Kritik des Verfassers hierin zu folgen wird zum Gebot bei jeder weiteren Beschäftigung ee 
mit den Zeichnungen des Meisters. 
Dr Gewissermaßen das Kernstück von Tolnays Darlegungen bietet die inhaltliche Erklä- 


rung der Decke, und hier basiert der Verfasser auf Ideengängen, die zwar im Prinzip 


nicht neu, aber doch nie vor ihm mit einem so umfassenden Aufwand gedanklichen 


. Spürsinns und mit einer ähnlichen Beharrlichkeit der Interpretierung von Michelangelos 


Bildzyklus dienstbar gemacht wurden. Was nämlich H. Hettner in seinem Aufsatz über 

„Michelangelo und die Sixtinische Kapelle” (1879) zuerst angedeutet und dann L. v. 
NS chefflers Studie (1892) ergänzt hatte: — Michelangelos Vertrautheit mit der platoni- 
schen Ideenwelt, — das glaubt Tolnay im Sixtina-Programm nicht nur generell er- 


weisen zu können, sondern durch die bestechende These eines inhaltlichen Leitgedan- 
.  kens, der sog. „Ascensio”, für evident gegeben. Aufstieg der Seele zu Gott, ihre Befrei- 
ung aus der materiellen Gefangenschaft und Heimkehr in das ihr urtümliche Reich 


(= „deificatio”), jene platonische Stufenlehre, die in der Renaissancephilosophie eines 
. Ficino, Pico della Mirandola, Landino u. a. eine so zentrale Bedeutung eingenommen 
- hatte: Tolnay will in der Bildfolge der Sixtina die grandiose Veranschaulichung dieses 
metaphysischen Systems gespiegelt wissen. Hauptargumente für diese Auslegung sieht 
der Verfasser einerseits in der ursprünglichen Weihe der Kapelle an die Assumptio, 


m ‚die thematisch auch bei den Neuplatonikern im Zusammenhang mit der Ascensio-Idee 


' auftritt, andrerseits in dem thematischen Ablauf des Freskenzyklus in Richtung vom 
Eingang zum Altar, d. h. also in umgekehrter Folge zum biblischen Bericht. Wie die 
"Noah-Geschichten die tragische Verstrickung der Menschen in die Sünde offenbaren, 
so wird über die anschließenden Szenen der Genesis in wachsendem Grad die Rückkehr 
‚zu Gott, dessen anthropomorphe Erscheinung immer mehr ein „uranisches” Aussehen 
annimmt, deutlich. 

‚Man könnte unter dem ersten Eindruck der vom Verfasser vorgebrachten Gründe sich 
 veranlaßt sehen, seine Interpretierung glaubhaft zu finden, obgleich es auch hier nicht 
an manchen sehr subjektiven und kaum haltbaren Auslegungen sowohl der Gesamt- 


"folge (z. B. p. 44: „M. has transformed this medieval Christian heaven [= die vor 


Michelangelos Eingreifen gestirnte Decke = «ciel d’oro»] — into a... heaven peopled 
with figures, who by their perfection resemble the inhabitants of Olymp: EI) als 
auch einzelner Historienbilder fehlt (z. B. p. 25 f.: das Reagieren der Söhne Noahs 
. beim Anblick des betrunkenen Vaters — die Deutung des grabenden Noah als „image 
of solitary toil” — oder p. 40: Trennung von Licht und Schatten, wo die Gestalt 
‚ Gottes als „autocreation” erklärt wird und der Verfasser antike Kosmogonien als 
Parallele heranzieht); doch stimmt Tolnays systematischer Versuch, auch andere Partien 
des Figurenprogrammes aus der neuplatonischen Welt zu erklären, im wachsenden Maß 
zur Skepsis; man spürt das Gezwungene, Komplizierte und Weithergeholte der Beweis- 
führungen und, einmal zur Vorsicht aufgerufen, wird man der ursprünglich verlockenden 
These des Verfassers nicht mehr recht trauen. Denn wirklich, wer möchte annehmen, | 
daß Michelangelo sich um Picos oder Ficinos Distinktionen der Genien als „natura 


| ... eorporale, rationale und intellettuale” gekümmert hat und nicht vielmehr aus den 
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Porec, der selbstgestellten Re zur Snöpreihenden kung rer ist. 


Die tafeltragenden Putti unter den Propheten und Sibyllen sind, was sie seit je in. 


dieser Funktion gewesen sind, nämlich Träger, und dasselbe gilt von den jugendlichen 


Karyatidenpaaren der Thende: weshalb nicht einzusehen ist, daß diese Gestalten mit 
soviel Tiefsinn belastet werden wie es bei Tolnay geschieht. Ebensowenig bedarf es‘ 


der Berufung auf neuplatonische Quellen für die Auslegung der begleitenden Genien 
bei den Propheten und Sibyllen, nachdem sie ja bereits Giovanni Pisano gekannt hatte, 


En 


- 


Will Tolnay analog Ficino in dem einen Knaben das aktive Element, in dem anderen 
die kontemplative Seite ausgedrückt sehen, so mag da und dort einer solchen Deutung - 


nicht widersprochen werden; weicht aber der Verfasser nicht selbst von seiner Charak- 
teristik ab, wenn er mit Steinmann die Begleitfiguren bei Jeremias als Personifikationen 


der Stämme Israel-Juda und den weiblichen Genius bei Jonas als die Stadt Ninive 
erklärt? Am ehesten noch könnten platonische Gedanken bei der Konzipierung der 
„Ignudi” im Spiele gewesen sein, was bereits L. von Scheffler und später J. Wilde aus- 


gesprochen haben. Während jedoch diese mehr den damit sich äußernden Schönheits- 


kult betonen, eine Auffassung, die immer noch am meisten überzeugt und auch ohne 


philosophische Inspiration sachlich gerechtfertigt ist, glaubt Tolnay in diesen Gestalten 


die Bindeglieder zwischen Erde (Propheten und Sibyllen) und Himmel (biblische 
Historien) repräsentiert und spricht ihnen einen Gefühlsausdruck des Verlangens 


(„desio”) nach Gott zu. Für den ihnen eigenen „traumhaften“ Zug und ihr „über- 


irdisches Sehnen” vermisse ich alle Anzeichen, ja in Summa hinterlassen doch gerade die 


„Ignudi” den am meisten heidnischen Eindruck innerhalb des gesamten Zyklus. Gerät 


aber Tolnays Auslegung nicht auch dadurch ins Wanken, daß die Figuren so gänzlich 
von der „inneren Welt” der Seher getrennt sind? Denn um nur auf eines hinzuweisen: 
die progressive Bewegung der Jünglingspaare gegen die Altarseite hin steht im Gegen- 
satz zu den entsprechenden Sibyllen (Cumäa, Persica, Libyca), deren geistiges Wesen 


doch nach Tolnays Ansicht als „descrescendo” zu verstehen ist; welcher Sinn aber wäre _ 
dieser scharfen Kontrastierung beizumessen, wenn anders die „Ignudi” eine Mittler- 


rolle besitzen sollten? Überlegungen solcher Art machen es doch wahrscheinlich, daß 


diese Figurenreihe in ihrer autonomen Sphäre lebt und auch ihre Ausdrucksbedeutung 


nicht jenseits derselben liegt. — Und nun zu des Verfassers Interpretation der Pro- 


pheten und Sibyllen! Für Tolnay ist es eine nicht anzuzweifelnde Tatsache, daß 


zwischen der Wahl der Visionäre, ihrer Reihung, Haltung, ihrer Gesten und den 


biblischen Historien ein enger Zusammenhang besteht; auch sucht der Verfasser diesen 


Konnex sowohl durch Zitate aus den betreffenden Prophetenbüchern wie aus antiken 
Quellen für die Sibyllen zu erweisen. Was zu den Seherinnen vermerkt wird, kommt 
aber seiner These nicht entgegen: denn zum Einen wird weder für die Delphica noch für 
die Persica eine engere Beziehung zu einer Historie im Mittelfeld erbracht, zum An- 


deren kann man sich schlechterdings nicht vorstellen, woher der Künstler so philolo- ° 


gische Kenntnisse bezogen hätte, ja mehr noch, ich halte es mit Michelangelos schöpfe- 


rischem Geist für unvereinbar, daß er sich dafür interessiert hätte. Deshalb dürfte es 


allzu gesucht erscheinen, wenn Tolnay den Platz der Erythräa unter dem „Dankopfer” 
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Kane ne Vebende. Banden sie bb a Noahs Schwiegertächler gegolten 
"Sitz unter dem Weltenschöpfer sei durch ihr traditionelles Ansehen als Tochter des 
) Zeus zu verstehen. Indes auch die vom Verfasser angeführten Schriftzitate der Pro- 
3 Br: "pheten können nicht überall in einen Sinnzusammenhang mit den Bildern des Mittel- 
u feldes gebracht werden: für Daniel und Jesaias mag dies allenfalls stimmen, bei Joel 
vielleicht diskutabel sein, für Jeremias und Ezechiel jedoch entbehren die chend > 
Stellen der zwingenden el Wenn nach den Eingangsworten des Buches 
“ Ezechiel der Prophet den „Himmel offen sieht”, so scheint mir die Szene von Evas 
» Erschaffung in keiner Beziehung zu dieser Von zu stehen, zumal doch die Historie 
im kreatürlichen Bereich liegt und damit als „Himmelsschau” gegenstandslos ist. 
"Welchen Geschehnissen aber, so fragt man sich, wären Zacharias und Jonas zuzuordnen 
und ı warum bleiben die Szenen des Sündenfalls, der Erschaffung Adams und die Schöp- 
fung. des Himmelskosmos außer Betracht? Wie zu ersehen, entzieht sich auch hier die x 
Bildfolge einer rationalisierenden Exegese, ja es verstärkt sich der Eindruck, daß man Sr 
; Michelangelos Genius überhaupt nicht im Aufspüren einer so strengen, fast könnte 
man sagen koordinatenhaften Erklärung des Bildstoffes näherkommt. Wenn Tolnay x 
zur Vermeidung von Fehldeutungen seiner Interpretation bemerkt (p. 194 Anm. 4) E 5 
\ndaß die Sixtinische Decke keine bloß illustrative Übertragung eines philoso- E 
phischen Systems ins Bild ist, sondern eine Philosophie in sich selbst, eine schöpferische 
"Synthese in sichtbaren Symbolen des transzendenten Idealismus” und „diese viel klarer i 
‚und konsistenter. als jene der gleichzeitigen Denker und Dichter ist”, so hebt doch 
auch ‚dieser Vorbehalt nicht die konstruierte Verbundenheit Kiichelanpele: mit dem 
; ul ‚Neuplatonismus auf. Hier werden sich wohl immer die Meinungen scheiden. M. E. wäre 4 
aus’ dieser so kühlen und intellektuellen Sphäre der neuplatonischen Ideenwelt niemals 
eine so elementare Schöpfung wie der Sixtina-Zyklus entstanden, wo so alles in sich 
ee gegründet, sinnlich, kraftvoll, schwer und schicksalsbeladen erscheint. Hier offenbart N 
sich eine schöpferische Phantasie, die an nichts Abgeleitetem, Abstraktem, Definiertem 
' sich hätte entzünden können, sondern der einzig das Urbuch der Menschheit an Bild- 
ee und Sagegewalt kongruent erschien. Die Bibel aber war für Michelangelo nicht 
i Literatur, nicht Doktrin, überhaupt keine Bildungsetappe, sondern Grunderlebnis; 
sein angeborener Schöpfertrieb fand sich hier bestätigt und aufgerufen, seine „terri- 
Ha bilitä”, seine Einsamkeit, seine Qualen stießen hier in ebenbürtige Bereiche, und man 
darf wohl behaupten, daß die Lektüre der Heiligen Schrift ihm als Schau lebendig 
ae wurde und so die „inneren Bilder” Vorformen seiner Gestalten bedeutet haben. Schwer. 
zu glauben, daß gegenüber diesem Urerlebnis das neoplatonische Bildungsdenken Über- 
macht hätte gewinnen können, denn von einer geistigen UÜberschichtung, die in diesem 
Fall auch beim Genius unvermeidbar gewesen wäre, ist nicht die leiseste Spur zu 
entdecken. 
Die Möglichkeit mancher Beziehungen zwischen Neuplatonismus und Michelangelo i 
‚soll nicht bestritten werden, aber die wachsende Überschätzung gebietet Besinnung. 
"Messe man doch nicht dem jungen Genius einen Lehrkurs über platonische Philosophie 
‚während seiner „Stipendiatenzeit” bei den Medici zu, noch glaube man, daß der Dante- 
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bild, daß für le Ideen En Raum bleibt. Und im N. ist. 
"angelos Muse noch sehr lange dem Exemplum des Aretiners treu le Dies 
mahnt. zur Vorsicht. 


SE seiner These dem en in Michelangelos Schöpfung sich so sehr vers h 
Au: hatı Abgefärbt hat diese Einstellung auch auf den Text; ein wenig Glanz vom 
der hebräischen Poesie wäre ihm zu wünschen gewesen. 


BUCHANZEIGEN 


‚Handbuch der Archäologie” (im Rahmen des Handbuches der Altertumswissen i 
Bl: Begründet von Walter Otto, fortgeführt von Reinbard Herbig. nr 
Be Band 3;‘1. ‚Lieferung: 402 Seiten, 56 Tafeln. München 1950: C. N. Beck. 


Nach mehr. als einem Behr folgt dem ersten Bande („Die Quellen”) des groß er 
_ Handbuches unserer Schwesterwissenschaft die erste, den Denkmälern der jünger 

Steinzeit und Bronzezeit in Europa gewidmete Lieferung des zweiten Bandes, den n 

dem Tode des Begründers R. Herbig herausgibt. An dieser Stelle können nur Tite 
Verfasser der einzelnen BES genannt werden: 


von > Menghin 6. 5—176); „Die Ägäis” von F. Matz (S. 179-308); ie 
Sardinien, Sizilien und Malta” von G. Kaschnitz- Weinberg (S. 311402. LITER 


„Bilder aus dem Frankfurter Goetbe-Museum.” Herausgegeben von Ernst Beutlen 
Josephine Rumpf. LXIV, 151 S., 101 Tafeln. Frankfurt a. M. 1949: Verlag Der 
dene Brunnen (Festgabe des Freien Deutschen Hochstiftes zum 28. August 1949). Ri 
In ihren ausführlichen Anmerkungen zu den im Tafelteil wiedergegebenen wichtigste 
‚Stücken der Gemäldesammlung des Goethe-Hauses hat Josephine Rumpf die litera 
schen und archivalischen Quellen für die Künstler und die von ihnen dargestellten | 
sonen zusammengetragen. Die Geschichte der Kunstsammlungen von Johann Cas ) 1% 
und Wolfgang Goethe, die E. Beutler darstellt, laßt ‚auch die im Verlauf des 18. Jeder 


E EIER hervortreten. 


Niels von Holst: „Danzig”. Ein Buch der Erinnerung. 
96 Seiten mit Abbildungen. Hameln 1950: Bücherstube Seifert. 


Derselbe: „Breslau’. Ein Buch der Erinnerung. 


96 Seiten mit Abbildungen. Hameln 1950: Bücherstube Seifert. 4 
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Re Mm Durch ältere Aharandlen: ind Velden belebt, ae Text Er Tafeln dieser  Biiche } 
ä einen Abriß der Geschichte der beiden Städte und einen. Überblick über ihre Kunst- 
I” > arme REN 


„Kinderbilder in fünf Jahrbunderten europäischer Malerei.“ Mit einer Einleitung von 
Bettina Hürlimann. 39 Seiten, 80 Tafeln. Zürich 1949: Atlantis-Verlag. 


„Albrecht Dürer: so Meisterzeichnungen. “ Herausgegeben und eingeleitet von Friedrich 
Winkler 37 Seiten, 80 Tafeln. Zürich 1949: Atlantis-Verlag. 


Fe „Der Trivulzio-Kandelaber.”" 23 Seiten Text und Anmerkungen von Otto Homburger. 
"51 Tafeln nab Aufnahmen von Walter Hürlimann. Zürich 1949: Atlantis-Verlag. 


Auf die letztgenannte Veröffentlichung ist an dieserStelle besonders hinzuweisen. Neben 
i den vorzüglichen Tiefdruck-Tafeln, die Ornamentik und Detail des Leuchters aufs ge- 
 naueste abbilden, bieten Homburgers Anmerkungen eine Übersicht über die formge- 
- schichtlichen und ikonographischen Probleme, die mit dem Kandelaber verbunden sind. 
Für die Ornamentik und figuralen Darstellungen findet Homburger Parallelen in der 
“englischen Buchmalerei um 1200; „für die Datierung des Leuchters, ob er nun im 
 Maasgebiet oder jenseits des Kanals entstanden ist, muß ein größerer Spielraum nach 
vorwärts zugestanden werden”. 


“8 Paul Ortwin Rave: „Das Geistige Deutschland im Bildnis: Das Jahrhundert Goethes." ö 
7 5XXIX, 390 Seiten, 384 Abb. Berlin 1949: Verlag des Druckhauses Tempelhof. 1 


® Der Titel des Buches, des zweiten Bandes einer dreiteiligen Folge, umschreibt die Aus- 
" wahl der aufgenommenen Persönlichkeiten; es handelt sich um den Kreis der zwischen 
- 1700 und 1799 geborenen Menschen deutscher Zunge, die als Denker, Dichter, dar- 
 stellende Künster und Musiker mit und neben Goethe schöpferisch tätig waren. Vom 
Geburtsjahr Gottscheds (1700) spannt sich der Bogen über nahezu zwei Jahrhunderte 
deutscher Geistesgeschichte bis zu den Todesdaten von Ranke (1886) und Döllinger 
BAR (1890). Der einleitende Text führt den Leser in die Geschichte des Bildnisses in 
Deutschland, in Sonderheit des 18. Jahrhunderts, ein, unterrichtet über bestehende 
"Porträtsammlungen und berührt die Probleme des Bildnisses und der künstlerischen 
-  Porträtgestaltung. 
Die 384 z. T. unbekannten, ausgezeichnet wiedergegebenen Porträts (Gemälde, Skulp- 
'M e turen, Plastiken, Zeichnungen, Stiche) verteilen sich auf 338 Personen, deren Biogra- 
phien in kurzen Erläuterungen unter dem jeweiligen Bild charakterisiert werden. Die 
> Bemerkungen enthalten ferner kunsthistorische Angaben zu den Bildnissen. 
Die Reihenfolge wird durch die Geburtsdaten bestimmt, so daß oft überraschende Tat- 
sachen geschichtlicher Gleichzeitigkeit anschaulich werden. Neben der Bedeutung des 
 Dargestellten entschied bei der Aufnahme die künstlerische Qualität des einzelnen 
Porträts; so erfüllt diese Sammlung die Aufgabe eines Zeitdokumentes in doppeltem 
Sinne: als „Zeugnis einer Begegnung von Mensch zu Mensch”, zu der als Dritter der 
Leser hinzutritt. 
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Kunst. Neuausgabe). 54 S., 96 Tf. München-Berlin 1950: Deutscher Kunstverlag. 
. Kurt Leonhard: „Die Heilige Fläche, Gespräche über moderne Kunst.” 2. Auf 


RN 
H 


P, 


AACHEN ö Galerie Lowinsky 
Städtisches Museum September 1950: Skulpturen von I} 
16. 9.—30. 9. 1950: Egbert Bruckner Hassert, Glasgemälde von Herb. Mu u 
(München). ‘Zeichnungen von Hans Brass. 4 2 


E Eugen Kalkschmidt: „Carl Spitzweg und seine Welt. 22, Aufl. 168 Ss 


9 München-Berlin 1950: Deutscher Kunstverlag. 


AN Novotny: „Wilhelm Busch als Zeichner und Maler.“ 103 S., 141 Abb, 5 Farb 


Scherpe-Verlag. 


(Aachen). September 1950: Gemälde von Biene 
Moal. i 
- BERLIN 
Archivarion Galerie Franz 


6. 5 ee Faden Es die Kunst, Studien : zu ıGrenzroblemen. 264 = uttg, 
0, (1950): F. Koebler Verlag. Rn ne 


16 Farbtafeln. Münden (1949): Bruckmann. 
. Harald Keller: „Bamberg“ (Deutsche Lande — Deutsche Kunst). 56 5, 


Heinrich Kreisel: „München. Die Stadt als Kunstwerk“. (Deutsche Lande. 2 D 


Stuttgart (1948): Deutsche Verlags-Anstalt. 


Gerhard Marcks: „Vierundzwanzig Zeichnungen”. Originalgetreue Lichtäruck jede 
gaben mit einer Einführung von Wolfgang Schöne. 10 Bl., 24 If. u 194 
. Scherpe-Verlag, 


" Berlin München 1950: Data Kunstverlag. 


tafeln. Wien (1949): Anton Schroll. = * 
" Franz Rademacher: „Goethes letztes Bildnis“. 528,12 I Faksimile, Kl 


J. M. Ritz: „Das Antlit2 Bambergs“ (Kleine Bamberger Bücher, Bd. 1), & Auf, 975 
56 N Bamberg 1950: Meisenbach & Co. ul 


Be: 
RER 2 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


September 1950: Zeichnungen von Engel- 


berg Mainzer (Aachen) undRichard Weitz Galerie Springer 


September 1950: Karikaturen der Gegen- 1.—30. 9. 1950: Gemälde von Rudolf gr 
wart, Baerwind. 5 


nn Galerie $ Schüler, Zehlendorf 
49%, 8.30. 9 1950: Gemälde von Fritz 
\ Winter. 


@  stik und Holzschnitte, von Ewald Matare. 
Galerie Boerner, Steinplatz 
;  September—Oktober 1950: Kostbare alte 
® Graphik. 
er Kunstamt Neukölln, Hermannplatz 
N ‚September 1950: Er. Waske (Gemälde); 
Luise Stomps (Plastik). 
_ Oktober 1950: Abstrakte Plastik. 
 Kunstamt Charlottenburg 
Bern September 1950: Musiker malen. — 
Erich Waske, Entwürfe für Glasmalerei. 
Dahlem, Völkerkundemuseum 
ir Ab Mitte September, 1950: Meisterwerke 
ö des 19. Jhs. aus der Nationalgalerie. 
’ iR ‚Messehallen Charlottenburg 
ir September 1950: Schönes Kunsthandwerk. 


Br ‚Technische Universität. Charlottenburg 
Be Bis auf weiteres: Berliner Gegenwartskunst. 


BIELEFELD 

Städtisches Kunsthaus 

2. 9—1. 10. 1950: Ausstellung ostwest- 
 fälischer Künstler und Kunsthandwerker 

anläßlich des Westfalentages in Biele- 

r IN feld). 

IR Kunstsalon Otto Fischer 

26. 8.—25. 9. 1950: Radierungen und 

Zeichnungen von Hans Thoma. 


' BRAUNSCHWEIG 


ü 

ii N 

2... Städtisches Museum 

A  August/September 1950: Kunst und Kul- 


tur Indonesiens. 


178 


{ BREMEN 


Ab. t. 10. 1950 Ryrfürstehdanin): Pla- 


Kunsthalle»; .. .. 
20..8-17:.9; 1950: Rolf Nesch Sa 
23. 9.—22. 10. 1950: Frans Masereel (Ge A 
mälde, Aquarelle und Druckgraphik). h 


CAPPENBERG (WESTFALEN) I 
Ausstellung des Dortmunder Museums für 
Kunst und Kulturgeschichte 

Bis Anfang Oktober 1950: Conrad von 
Soest und sein Kreis. 


CELLE 


Schloß Celle 
Ab Juli 1950: Ein Jahrtausend ostasiati- 


scher Malerei. 


COBURG 
Kunstverein (Veste Coburg) - 2 
August— Oktober 1950: Jahresausstellung 
des Bundes fränkischer Künstler. N ; 
DORTMUND r 
Museum am Ostwall a 
16. 9.—15. 10. 
1950. 


DUSSELDORF 

Städtische Kunstsammlungen 

Die Ausstellungen Chinesische Malerei 
und Frans Masereel (im Kupferstichkabi- 
nett) werden am 10. 9. 1950 geschlossen. 
20. 9.—5. 11. 1950: Rom und seine Land- 
schaft (Kupferstichkabinett). on 
Bis 1. 10. 1950: Meißener Porzellan (Het- 
jens-Museum). 

Galerie Alex Vömel 

Mitte August — Mitte ‘September 1950: 
Karl Schmidt-Rottluff. 


ESSEN 

Museum Folkwang ' 
Ab August 1950: Evangelische Kirchen- ° 
kunst der Gegenwart. (Werkkunst im 
Dienste der evangelischen Kirche.) - 


1950: Kunsthandwerk E 


Br Rathaus: 


13. 8.— 30. 9. 1950: Der Essener ER 


. schatz. 


FLENSBURG 
Städtisches Museum 
September 1950: Der alte Walfang. 


FREIBERG (SACHSEN) 

Stadt- und Bergbaumuseum 
August/September 1950: 4. Ausstellung 
erzgebirgischer Künstler (Malerei, Plastik, 
Graphik). 

FREIBURG (BREISGAU) 

Kunstverein 

3.—24. 9. 1950: Gemälde von Georges 
Rouault (veranstaltet vom Landesamt für 
Museen, Sammlungen und Ausstellungen). 


HAMBURG 

Museum für Völkerkunde und 
Vorgeschichte 

3. 9.—27. 9. 1950: Gemäldeausstellung 
des „Kleinen Künstlerringes”. 
Kunstverein 

2. 9:—8. 10. 1950: Gemälde, Aquarelle 


und Graphik von Ernst Ludwig Kirchner. 


HAMM (WESTFALEN) 
Gustav-Lübcke-Museum 

27. 8.—17. 9. 1950: Altes Kunsthandwerk 
(Goldschmiedearbeiten und Textilien aus 
westfälischen Museen und Kirchen). 


HANNOVER 

Kestner- Gesellschaft 

3. 9.8. 10. 1950: Werner Scholz: Ol- 
bilder und Pastelle zum Alten Testament. 


KIEL 
Kunsthalle 
28. 9.—25. 10. 1950: Franz Marc. 


KOLN 
Kunstverein 
30. 9.—29. 10. 1950: Rolf Nesch. 


Eigelsfeintorburg. 


10. 9.—17. 10. 1950: Ts Corinh. Das. 2,0% 


Spätwerk. 


LINDAU 
Städtisches Museum 


2.—18. 9. 1950: Meisterwerke des moder- 


nen bayerischen Kunsthandwerkes. 


LÜBECK 
Behnhaus 


Die Sammlung neuer Kunst (Overbeck RN 
und sein Kreis; Edvard Munch) im Behn- 
haus wurde während der Festwoche an- 


läßlich des 


zeitig bringt eine Ausstellung im St. An- 


nenmuseum einen Überblick über diejeni- OR 
gen Teile der Sammlungen, die sich aus 


den Lübecker Raritätenkammern des 18. 


150jährigen Bestehens der 
Lübecker Museen wiedereröffnet. Gleich- 


NEE 


re A 


Jahrhunderts erhalten haben; sie stam- 
men vor allem aus der früher in. der Stadt- 


bibliothek bewahrten Ratssammlung, aus 


dem Kunst- und Naturalienkabinett des 


Bürgermeisters Lindenberg (um 1800) und ° 


des Hauptpastors. Jacob v. Melle (+ 1743) 
sowie der Sammlung altdeutscher und alt- 


niederländischer Bilder des Bürgermeisters 


Carl Ludwig Roeck (+ 1869). Der letztere 


.) 


hat, angeregt durch Rumohr und beraten 


vom ersten Konservator Lübecks, Carl 


Julius Milde, nach 1818, die Erhaltung 
der mittelalterlichen Denkmäler der Stadt 


durchgesetzt. Auch die Arbeit Mildes wird 


in der Ausstellung veranschaulicht, wobei 
seine farbigen Aufnahmen der jetzt ver- 
nichteten Kunstdenkmäler der Marien- 


kirche neue Bedeutung gewonnen haben. 


MÜNCHEN 


Haus der Kunst 
4, 9-29. 10. 1950: Oskar Kokoschka: 
Aus seinem Schaffen 1907—1950. 
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H Dr R EHE 
RR Ne x 4 e 302 “ h % ja r 
ls 10. 1950: Große 
ausstellung... 


Münchner Kunst- 


Prinz:Carl-Palais 

Bis Mitte Oktober: Ars Sacra, religiöse 
De ‚Kunst: des frühen Mittelalters. 
Schloß Nymphenburg (Nordflügel) 
Ab 17 9. 1950: Kunstwerke aus den 
Sammlungen des Residenzmuseums; Mün- 
- chener Bronzeskulpturen des 16. und 17. 
ahrhunderts. Gleichzeitig Wiedereröff- 
nung des Marstallmuseums im Südflügel 
. des Schlosses. 
Städtische Kunstsammlungen 
"Ab 5. 9. 1950: Ehrenausstellung für Jo- 
hanna von Destouches; Gedächtnisaus- 
stellung Hans Faber du Faur. 

Galerie Karin Hielscher 
Mans 29. 9. 1950: Gowa (Nizza—Saar- 
 brücken). 
" MUNCHEN-GLADBACH 
Städtisches Museum 
"September 1950: Arbeiten von Helmuth 
‚Macke. Vier Räume des Museums wurden 
für ständige Aufstellung eingerichtet; es 


,, libernommen. 


' von DM 1.40 je Lieferung zu beziehen. 


Braunschweig, Burg Dankwarderode, erbeten. 


' Verlag Hans Carl, Inhaber Dr. Hans Carl, Verleger, Nürnberg. — Erscheinungsweise: monatlich. — 
Br: Bezugspreis: Vierteljährlich DM 4.50, Preis der Einzelnummer DM 1.50 jeweils zuzüglich Porto. 
‚oder Zustellgebühr. — Anzeigehpreis: Preise für Seitenteile auf Anfrage; Anzeigenleiter: E. Reges. — 
‚ Anschrift der Expedition und der Anzeigenleitung: Verlag Hans Carl, Nürnberg 2, Abholfach. 
Fernruf: Nürnberg 25475. Bankkonto: Bayerische Creditbank, Nürnberg. Postscheckkonto: Nürnberg, 
, Nr. 4100 (Verlag Hans Carl). — Druck: Kastner & Callwey, München. wi 
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SPEYER | 
Historisches Museum der Pfalz 


ji H Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellungsterminen sowie um die Einsendung von 
 » Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. ; N 
Bei unverlangt eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder Besprechung 


Teile der modernen Bestände der Samm- 
lungen gezeigt. | 


1. 9.—31. 10. 1950: Meisterwerke antiker 
Kleinkunst (aus Beständen des Museums). 


STUTTGART ER 
Württembergischer Kunstverein a 
Ab 29. Juli 1950: Wilhelm Geyer (Ol- 
gemälde und Graphik von 1923—1950). 
Ab 9. 9. 1950: Hans Purrmann. Ge- 
mälde, Aquarelle, Graphik. 3 
Künstlerhaus „Sonnenbalde“ (Gähkopf 3) B 
Ab 2.9.1950: Zwei Jahrhunderte Malerei 
in Stuttgart (aus dem Kunstbesitz der 
Stadt). .* 


WUPPERTAL | R 
Städtisches Museum "akt 
Ab 3. 9. 1950: Kostbarkeiten aus Wup- 
pertaler Museumsbesitz (Werke des 19. 
und 20. Jahrhunderts). £ 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 


Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 

Für den in der bisherigen Form abgeschlossenen ‚Nachweisausländischer Literaturin deutschen Bibliotheken“ 

. wird auf die Mitteilung im August-Heft der Kunstchronik verwiesen ; die ab September erscheinenden Liefe- & h 
ungen des „Nachweises“ sind unmittelbar vom Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München zum Preise 


Hi 


 Redaktionsausschuß: Prof. Dr. Ernst Gall, München 38, Schloß Nymphenburg; Direktor Dr. Peter 
J  Halm, München 2, Staatliche Graphische Sammlung; Prof. Dr. L. H. Heydenreich, Zentralinstitut für Kunst- x 
geschichte in München. — Verantwortlicher Redakteur: Dr. Wolfgang Lotz.. — Anschrift der Re 
Redaktion: Zentralinstitut für Kunstgeschichte in München, Arcisstraße 10. Mitteilungen über neue Aus- 
"©. grabungen zur mittelalterlichen Baugeschichte werden an Dr. Rudolf Wesenberg, Amt für Denkmalpflege, 
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